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DowminGUEz (José Maria), « Los cardenales y los oratorios de la archicofradia
del Crocifisso. Mecenazgo cardenalicio y poder cultural en la Roma barroca al
final del siglo XVII »

REsuME — Faisant fond sur une source qui rapporte avec précision la paternité
et le nom des interpretes et des assistants des vingt-et-un oratorios donnés a
I’archiconfrérie du Crucifix 2 Rome entre 1692 et 1696, cette contribution
revient sur les raisons qui ont poussé les cardinaux a assister a ces
représentations. En effet, ces cardinaux-auditeurs doivent étre non seulement
considérés comme des mécénes mais aussi comme les spectateurs d’'un genre
novateur et en cours de consolidation.

Mors-crEs — Cérémonies, cardinalat, étiquette, auditeurs, aristocratie romaine,
sociabilité, histoire sociale



LOS CARDENALES Y LOS ORATORIOS
DE LA ARCHICOFRADIA DEL CROCIFISSO

Mecenazgo cardenalicio y poder cultural
en la Roma barroca al final del siglo XVII!

El estudio de la masica en Roma durante el siglo XVII se ha centrado
tradicionalmente en los autores, las obras, los intérpretes y los mecenas.
También en las fuentes y su materialidad. En el caso de la pera, ademds,
en los sistemas de produccién y circulacion, enfoques de los que también
se ha beneficiado el oratorio®. Pero todavia son escasos los estudios sobre
los puablicos que concurrian a las representaciones entendidas como eventos
performativos donde la escena no era necesariamente el Gnico centro de
atencion’. A su vez, las investigaciones sobre los cardenales y la musica
en dicho siglo han tendido a concentrarse en personajes de las grandes
familias para los que se han conservado una mayor cantidad de fuentes
musicales y documentales, sobre todo en Roma: Montalto y Del Monte,
Aldobrandini, Barberini, Pamphili, Ottoboni. Es l6gico que la canti-
dad de fuentes, su visibilidad y su accesibilidad hayan condicionado la

1 Una versién preliminar de esta investigacion fue presentada en el seminario « Committenza
cardinalizia nella Roma barocca: un potere culturale? » organizado en la Ecole Francaise de
Rome por Emilie Corswarem y Cristina Fernandes el 5 de diciembre de 2017 en el marco
del proyecto europeo PerformArt (http:/performart-roma.eu) financiado por el European
Research Council (ERC) en el programa de investigacién e innovacién de la Unién Europea
Horizon 2020 (grant agreement 681415) dirigido por Anne-Madeleine Goulet. Para ellas tres
va mi agradecimiento. El autor es investigador del Instituto del Teatro de Madrid ITEM).

2 Arnaldo Morelli, «La circolazione dell’oratorio italiano nel Seicento », Studi musicali,
n°26, 1997, p. 105-186; Huub van der Linden, « A Bio-bibliographical Approach to
the Circulation of Italian Oratorio around 1700: The Case of Francesco Pistocchi and I/
martirio di san Adriano », Archiv fiir Musikwissenschaft, n° 68/1, 2011, p. 29-60.

3 Para esta perspectiva véase Anne-Madeleine Goulet, « Pour une analyse historique
des spectacles 2 Rome (1644-1740): éléments de reflexién », en A.-M. Goulet, José
Maria Dominguez, Elodie Oriol (dir.), Spectacles et performances artistiques & Rome (1644-
1740): une analyse historique & partir des archives familiales de I'aristocratie, Roma, Ecole
francaise de Rome, 2021, p. 3-46, y en particular el epigrafe « Au-dela de I'ceuvre, par-
dela la scene », p. 34-37.
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historiograffa musicoldgica sobre este tema. Por lo tanto, no sorprende que
apenas conozcamos detalles sobre la relacion con la misica de cardenales
de inferior rango o que las informaciones sobre éstos hayan recibido menor
atencién. Maria Antonietta Visceglia ha sefialado que el cardenalato en la
Edad Moderna no era un sistema social cerrado y ha explicado c6mo la
figura del cardenal-principe (la misma privilegiada por la historiografia
musical, podemos afiadir) se hizo cada vez mds rara hacia finales de este
periodo®. A partir de este contexto, este articulo estudia la asistencia de
cardenales a las representaciones de oratorios de cuaresma en la archicofra-
dfa del Crocifisso de San Marcello en Roma durante la dGltima década del
siglo X VII, interrogdndose sobre los motivos que tenfan los prelados para
acudir y sobre su gusto musical y valorando la innovacién musical que
supuso este nuevo espacio ceremonial. Para plantear estas cuestiones se
analiza una fuente rica en este tipo de informacién: el «diario Bolognetti »
del Archivio Apostolico Vaticano que, entre 1692 y 1696, recoge datos
pormenorizados sobre autorfa, intérpretes y pablico para veintitin oratorios
representados en la capilla de la archicofradfa’. Esto permite completar
en algunos detalles la documentacién publicada por Andreas Liess en los
afios 1950°. En concreto, sobre dieciocho de ellos, el autor del diario indica

4 Maria Antonietta Visceglia, « The Social Background and Education of Cardinals », en
Mary Hollingsworth, Miles Pattenden, Arnold Witte (dir.), A Companion to the Early Modern
Cardinal, Brill, Leiden-Boston, 2020, p. 246-259. El capitulo de Franco Piperno en este
volumen es representativo del peso historiogrifico del cardenal-principe en los estudios
musicales: « Cardinals, Music, and Theatre », p. 600-615. Sobre el interés para la historia de
la musica de algunos cardenales hasta ahora poco considerados véase J. M. Dominguez, « E1
cardenal José Sdenz de Aguirre en el contexto cultural romano de finales del siglo XVII »,
Berceo, n° 166, 2014, p. 31-62; Id., « Msica, ceniza y nada: semblanza melémana del cardenal
Portocarrero (1635-1709) », Creer y Entender. Homenaje a Ramén Gonzdlvez Ruiz, vol. 4, Toledo,
Real Academia de Bellas Artes y Ciencias Histdricas de Toledo, 2014, p. 891-902.

5 Archivio Apostolico Vaticano (AAV), Fondo Bolognetti, 77 (1691-1693), 78 (1694-1695),
79 (1696), 80 (1697): véase el estudio de Luca Della Libera y J. M. Dominguez, « Nuove
fonti per la vita musicale romana di fine Seicento: il Giornale e il Diario di Roma del Fondo
Bolognetti all’ Archivio Segreto Vaticano », en Caroline Giron-Panel, A.-M. Goulet (dir.),
La Musigue & Rome au XVt siécle. Etudes et perspectives de recherche, Roma, Ecole francaise de
Rome, 2012, p. 121-185. Algunos de los documentos que publico a continuacién fueron
ya incluidos parcialmente en este articulo. En la transcripcién opto por modernizar la
graffa y la puntuacidn segtn las normas actuales.

6 Andreas Liess, « Materialien zur rémischen Musikgeschichte des Seicento. Musikerlisten
des Oratorio San Marcello 1664-1725 », Acta Musicologica, n°29/4, 1957, p. 137-171;
Id., « Die Sammlung der Oratorienlibretti (1679-1725) und der restliche Musikbestand
des Fondo San Marcello der Biblioteca Vaticana in Rom », Acta Musicologica, n°31/2,
1959, p. 63-80. Para los oratorios durante la primera mitad del siglo véase Juliane
Riepe, « Die Arciconfraternita del SS. Crocifisso und ihre Oratorienmusik in der ersten
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que asistieron cardenales y en todos ellos excepto en dos, los nombra con
precision (véase la tabla 1 con el resumen de la informacién contenida
en el diario). Tenemos por tanto las listas completas de cardenales que
asistieron a los diez oratorios de las temporadas de 1692 y de 1693, y las
listas de asistentes junto con otros detalles para ocho oratorios mas durante
las tres temporadas cuaresmales siguientes. Aunque el diario es poco
fiable en algunos detalles y se impone siempre la necesidad de cruzar los
datos que contiene con otras fuentes, para el tema que nos ocupa parece
bastante sistemdtico y preciso.

Todo esto es interesante si tenemos en cuenta que en otras fuentes
habituales para esta época como los avvisi Marescotti o el « diario de Carlo
Cartari », no se hace referencia a estas representaciones cuaresmales del
Crocifisso, 0 no al menos en los extractos publicados y mds utilizados
por la historiograffa musicolégica’. En este sentido, llama la atencién el
protagonismo que tienen los oratorios de la archicofradia en el «diario
Bolognetti » frente a su nula presencia en los avisos que circulaban fuera
de Roma. Aunque es necesario investigar mas para llegar a conclusiones
solidas a este respecto, es posible que esta contradiccién se pueda explicar
por el cardcter romano de las representaciones del Crocifisso. Es decir,
que, en cierto modo, se trataba de un entretenimiento restringido para la
ciudad y sus habitantes. Quizd su cardcter ordinario y su produccién en
serie (un oratorio para cada semana de Cuaresma, cinco por cada tempo-
rada®) implicaban un menor interés fuera de la ciudad que los oratorios o

Hilfte des 17. Jahrhunderts », Analecta musicologica, n°45, 2011, p. 159-203; para los de
Carissimi, de la misma autora, « Gli oratori di Giacomo Carissimi e ’arciconfraternita
romana del SS. Crocifisso », en Daniele Torelli (dir.), L'opera musicale di Giacomo Carissimi.
Fonti, catalogazione, attribuzioni, Roma, Accademia Nazionale di Santa Cecilia, 2014,
p. 197-220.

7 Me refiero a los trabajos de Gloria Stafheri, Colligite fragmenta. La vita musicale romana negli
“Awvvisi Marescorti” (1683-1707), Lucca, LIM, 1990 y A. Morelli, « La musica a Roma nella
seconda meta del Seicento attraverso 'archivio Cartari-Febei », en Bianca Maria Antolini,
A. Morelli, Vera Vita Spagnuolo (dir.), La musica a Roma attraverso le fonti d’archivio, Lucca,
LIM, 1994, p. 107-136. Véase también Francesco Valesio, Diario di Roma, Gaetana Scano
(ed.), Roma, Longanesi, 1977-1979 y las fichas revisadas de esta fuente en la base de datos
del proyecto Perform Art-Roma: http:/rome.ppsd.eu/ [24/02/2023].

8  Los verbali de la congregacion subrayan el cardcter «solito », es decir, habitual, acostum-
brado, tradicional, de los oratorios al asignarse los cinco de cada temporada, a principios
de afio, a distintos compositores. Ver Orsetta Baroncelli, A.-M. Goulet, « Musica presso
I'oratorio dell’arciconfraternita del Crocifisso a San Marcello al Corso » (D-002-812-282).
PerformArt Database 2016-2022 (Michela Berti, Scientific Coordinator and Database
Administrator — A.-M. Goulet, Programme Principal Investigator): http://rome.pps4.eu/
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palazzo® o que otros eventos igualmente extraordinarios como las serenatas
que si se destacaban en los folios de avisos'® y, por lo tanto, tenfan una
mayor circulacién. Es interesante comparar el «diario Bolognetti » con
el «diario de Carlo Cartari» que, al menos para 1675, también detalla
las vicisitudes de los oratorios representados entonces en otra cofradia,
la de Santo Spirito in Sassia, que representaba sus oratorios los jueves de
Cuaresma y con la que Cartari parece tener un vinculo personal, como
probablemente los tuvo el autor del «diario Bolognetti » con la cofradia
del Crocifisso (aspecto sobre el que volveremos mds adelante)'.

Hay varios motivos mds que afiaden interés historiografico a las noticias
sobre los oratorios del Crocifisso en las que nos detendremos a continuacién.
Como se ha apuntado, las investigaciones musicolégicas han tendido a
centrarse en la accion de mecenazgo de los grandes cardenales principes,
en especial en la transicion del siglo XVI al XVII y en la época de los
Barberini'?. Para el periodo posterior, denominado « piccolo nepotismo »,
los grandes protagonistas de la historiografia musicolégica son los carde-
nales Ottoboni y Pamphili®® que, en cierto sentido perpetan hasta bien

schede/D-002-812-282 [03/10/2022], pero también J. Riepe, « Die Arciconfraternita »,
art. cit., p. 175 que documenta la expresién en 1621.

9  Sobre el oratorio di palazzo véase A. Morelli, « Cantata e oratorio », en Sandro Cappelletto
(dir.), I contributo italiano alla storia del pensiero. Musica: Enciclopedia Italiana, Roma, Istituto
della Enciclopedia Italiana, 2018, apendice IX, p. 185-186; Id., « The Oratorio in Rome in
the Seicento: Its Sites and Its Public », en Dinko Fabris, Margaret Murata (dir.), Passaggio
in Italia: Music on the Grand Tour in the Seventeenth Century, Turnhout, Brepols, 2015, p. 197-
203. A propésito de los oratorios no-ordinarios, véase la referencia en la nota siguiente.

10 Véase Thomas Edward Griffin, « The Avvisi di Roma in Munich », en L. Della Libera,
Paologiovanni Maione (dit.), Devozione e passione: Alessandro Scarlatti nella Napoli e Roma
barocca, Népoles, Turchini, 2014, p. 309-321, donde también se comentan los casos de
varios oratorios extraordinarios.

11 A. Morelli, « La musica a Roma », en La musica a Roma attraverso le fonti d’archivio, op. cit.,
p. 125-126, doc. 31-35.

12 Frederick Hammond, Music & spectacle in barogue Rome: Barberini patronage under Urban VIII,
New Haven, Yale University Press, 1994; para una bibliografia actualizada sobre el mecenazgo
barberiniano: Lowell E. Lindgren, M. Murata, The Barberini Manuscripts of Music, Ciudad
del Vaticano, Biblioteca Apostolica Vaticana, 2018. Ver también F. Piperno, « Cardinals,
Music, and Theatre », en A Companion to the Early Modern Cardinal, op. cit., p. 609-610.

13 Para una bibliografia actualizada sobre el cardenal Ottoboni, véase la publicacién
reciente de Teresa Chirico, « Il cardinale Pietro Ottoboni, la diplomazia e la musica
(1689-1721) », en Iskrena Yordanova, Francesco Cotticelli (dir.), Diplomacy and Aristocracy
as Patrons for Music and Theatre in the Europe of the Ancien Régime, Viena, Hollitzer, 2019,
p. 155-188; a propésito de Pamphili, véanse Alexandra Nigito, « La musica alla corte dei
Pamphilj. Nuovi documente d’archivio », Analecta musicologica, n°44, 2010, p. 276-290;
Chiara Pelliccia, « La libraria musicale del cardinale Benedetto Pamphilj. Un inventario
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entrado el siglo X VIII los rasgos de los grandes mecenas romanos del siglo
XVII, fueran cardenales o no. El foco se pone sobre todo en su accién, en
su protecciéon de musicos y encargos de musica. Frente a esto, el caso que
aqui estudiamos se centra cronolégicamente en un momento critico para
el colegio cardenalicio como fue el pontificado del rigorista Inocencio XI
Odescalchi, el breve paréntesis de Alejandro VIII Ottoboni y la abolicién
del nepotismo por parte de Inocencio XII Pignatelli en 1692, Y, frente
al cardenal como gran mecenas, como agente de mecenazgo, encontramos
a varios cardenales sin distincién de rango asistiendo periédicamente a un
entretenimiento que, en cierto modo, resulta novedoso. Es decir, este caso
invita a reflexionar sobre el cardenal como consumidor de mdsica y, como
tal, promotor de un gusto concreto, en un momento en que los géneros
basados en la poesia per musica (principalmente la Gpera pero también la
cantata, la serenata y el oratorio) provocaron novedades ceremoniales en
las costumbres cardenalicias. Justamente, la asistencia a la representacion
de oratorios como los cuaresmales del Crocifisso va configurando un nuevo
espacio ceremonial para el que no existfan precedentes codificados porque se
trataba de un género relativamente reciente. Asf, de la misma manera que los
nuevos usos musicales del siglo XVII estdn relacionados con los cambios en
la disposicién de los espacios dentro de los palacios romanos®, estos géneros
musicales estrechamente vinculados al auge de la 6pera crean nuevos gustos
y se asocian con lugares concretos'® y con convenciones de escucha dificiles
de encajar con tradiciones ceremoniales sélidamente asentadas y codificadas.

ritrovato », Fonti musicali italiane, n°20, 2015, p. 59-72; sobre el « piccolo nepotismo », ver
A.-M. Goulet, «Pour une analyse historique des spectacles a Rome », en Spectacles et
performances artistiques a Rome, op. cit., p. 4. Véanse también los articulos de Luca Della
Libera y de Pilar Diez del Corral Corredoira en este volumen.

14 Para el marco histérico politico en el que se desarrollan los acontecimientos aqui estudiados,
véase Stefano Tabacchi, « Cardinali zelanti e fazioni cardinalizie tra Sei e Settecento »,
en Gianvittorio Signorotto, M. A. Visceglia (dir.), La corte di Roma tra Cingue e Seicento.
« Teatro » della politica enropea, Roma, Bulzoni, 1998, p. 139-165.

15  Véase el estudio de A. Morelli, Teatro della vista e dell udito: la musica e i suoi luoghi nell'eta
moderna, Lucca, LIM, 2017 (especialmente las p. 43-44), fundamentado en las investiga-
ciones de Patrizia Waddy sobre los cambios en la disposicién de los palacios romanos entre
el siglo XVIy XVII ahora resumidas en « Cardinas’ Palaces: Architecture and Decoration »,
en A Companion to the Early Modern Cardinal, op. cit., p. 351-371. Waddy explica cémo la
introduccién del uso de carruajes en Roma desde mediados del X VT forz6 novedades en los
espacios y en la etiqueta de recepcién de invitados (p. 357). Se trata de un cambio andlogo al
que estamos estudiando aqui. Este tipo de analogfas estructurales merecen mayor investigacion.

16 Sobre la capacidad de la musica instrumental de Corelli para jugar con las referencias
espaciales asociadas a los 4mbitos sacros y profanos, véase F. Piperno, «Senza parole.
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La dificultad de clasificar estas azioni o funzioni personales en las
que debia participar el cardenal en Roma se percibe en una fuente
particularmente interesante fechada en 1712, el Ceremoniale cardinalizio
que el abbate Antonio Fiocca escribié para el cardenal portugués Nuno
da Cunha e Ataide (1664-1750) al ser creado por Clemente XI". Al
clasificar las « funzioni particolari che puole, suole e deve fare ogni cardinale
separatamente dagl'altri », Fiocca distingue « funzioni sagre, sagro-profane » y
« profane », incluyendo entre las segundas la asistencia a oratorios sacros,
pero también a academias literarias y entre las netamente profanas la
participacion en banquetes, comedias, mdscaras, bailes y festines y, por
altimo, a serenatas « e simili ». Lo mds importante para Fiocca es describir
c6mo el cardenal debe asistir a cada una de ellas, «con il dovuto decoro e
senza pregindizio della Maesta della sagra porpora®® », es decir, cémo hacer
compatibles esos espacios profanos con el cardcter sacro de la dignidad
cardenalicia. La relativa novedad de todo esto se percibe en el capitulo
XVIII del Ceremoniale, dedicado a la Academia de la Arcadia y a especi-
ficar cémo debe asistir vestido el cardenal a sus reuniones, pero también
en las comedias puablicas y privadas, en las corse de’ Barbari y en otros
espectdculos que, por el gusto e inercia social, iban ocupando mayor
tiempo de las acciones de los cardenales. El problema especificamente
romano de estos eventos espectaculares (en gran parte musicales) de
finales del siglo XVII es justamente que los limites entre lo sacro y lo
profano no estdn claramente definidos pero, sobre todo, que carecen de
una tradicién consolidada. En definitiva: el interés historiografico del

Strumenti e musica strumentale dall’Italia all’Europa », en Andrea Chegai ¢z a/. (dir.),
Musiche nella storia. Dall’eta di Dante alla Grande Guerra, Roma, Carocci, 2017, p. 189-
254. Sobre la répida difusién del teatro de Gpera de tipo veneciano en toda la peninsula
italiana hacia 1650, véase Lorenzo Bianconi, I/ featro d'opera, Bolonia, Il Mulino, 1993,
p. 12 y mds especificamente Id., Th. Walker, « Dalla Finta pazza alla Veremonda. Storie
di Febiarmonici », Rivista italiana di musicologia, n° 10, 1975, p. 453-454.

17 Biblioteca Capitular de Toledo (BCT), Fondo Zelada, 39-11. Sobre las tensiones ceremo-
niales que se perciben en este texto, véase J. M. Dominguez, « To Obey the Pope and to
Serve the King: Cardinals, Identity and Ceremony in the National Churches ¢. 1700 »,
en Michela Berti ez a/. (dir.), Music and the Identity Process. The National Churches of Rome
and their Networks in the Early Modern Period, Turnhout, Brepols, 2020, p. 223-253; el
detalle sobre las dificultades de clasificacién de las ceremonias en p. 228.

18 BCT, Fondo Zelada, 39-11, £ 367v°-368v°.

19 Sobre la relacién entre el género y el espacio interpretativo y la emancipacién del
oratorio del contexto sacro desde sus origenes, véase J. Riepe, « Jenseits des Betsaals:
Oratorienauftithrungen im profanen Kontext im Italien des 17. und 18. Jahrhunderts »,
Hiindel-Jahrbuch, n°55, 2009, p. 23-64.
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caso aqui estudiado estd en considerar a los cardenales no s6lo como
agentes de mecenazgo sino como espectadores de un género en proceso
de consolidacién, ceremonialmente novedoso y en un momento critico
para la configuracién moderna de la condicién cardenalicia.

Es dificil conocer las motivaciones reales de los cardenales que asistian
a las representaciones de oratorios en el Crocifisso, pero profundizar en
esta pregunta a través del «diario Bolognetti » nos permite entender
detalles interesantes sobre la sociologfa de estos eventos, asi como de la
percepcién que un habitante de Roma (justamente, el autor del diario)
podia tener de aquellos. La Ginica certeza que podemos tener es que para
él era importante registrar no sélo el titulo, los autores e intérpretes sino,
ademds, el tipo de publico asistente (detalle por lo general subestimado
para la historiograffa musicoldgica hasta hace poco). Quizd esto tiene que
ver con que el diarista mismo fuera miembro de la archicofradia y que
los cardenales asistentes también pertenecieran a ésta®. Asf se explicarfa
que preste al Crocifisso mds atenciéon que a otras cofradfas romanas
(como la ya sefialada de Santo Spirito in Sassia). Sin embargo, el diarista
procede con el mismo método también a propésito de otras representa-
ciones de oratorios en otras iglesias o palacios romanos, es decir, que sus
noticias no se restringen exclusivamente al Crocifisso. En cualquier caso,
podemos decir que hay un partern o patrén en su manera de recoger la
informaci6n sobre la representacion de oratorios: identificacion del lugar,
de la obra (con sus autores e intérpretes) y descripcion del pablico. Asf se
percibe, por ejemplo, a propésito de un oratorio de Alessandro Stradella
que denomina antico, es decir, que ya se habifa representado afios antes.
Se interpreto en el palacio del cardenal Maidalchino un jueves de marzo
de 1692. El documento interesa también porque termina con un guifio
irénico bastante elocuente que confirma la asistencia del autor al evento:

Giovedi sera in casa dell’Eminentissimo Maidalchino fu rappresentato da musici scelti
Lantico ovatorio intitolato La decollatione di San Giovanni Battista. Questi lo faceva
Montalcino, Evode [lo faceva) Verdone, Erodiade Gioseppino d’Orsino e la madye Bocca
di Lepre; et il fratello di Erode, Silvio; la musica di Stradella; la sinfonia era guidata
dal violino bolognese [es decir, Corellil, i/ cembalo lo toccava Caffi |Gafhl, allievo di

20 Sobre la composicién social de la archicofradia, la presencia de nobles y cardenales en la
misma desde sus origenes y su estrategia de prestigio a través de la excelencia musical ver
J. Riepe, « Die Arciconfraternita », art. cit., p. 162-163. Sobre la necesidad de considerar la
informacién del diario de manera cautelosa, véase L. Della Libera, J. M. Dominguez, « Nuove
fonti per la vita musicale romana », en La Musiqiue & Rome au XVIF siécle, op. cit., p. 122-123.
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Bernardo [Pasquinil; tutto insieme fu un bellissimo oratorio. Vi evano 6 cardenali:
Costacuti, Bichi, Omodei, Francesco Barberino, Lovenzo Altieri e Maidalchino; vi furono
molte persone civili: il principe di Nassan, tre cavalieri danesi, tre genovesi, Franzone
il cognato e Grimaldi; molte dame, cioe la signora ambasciatrice di Venezia, la figlia
Pia (se non cortese), et una loro damigella; la signora marchese Bolognetti, ¢ la Lignan;
le due Moroni, la Patriarca, la Strozzi, I'Ulgiati, la madye, la Maidalchini, et altre
che lo scrittore non conobbe, non facendo pint per lui*'.

Con todo, el interés del diarista por lo que ocurria los viernes de
cuaresma en el Crocifisso es patente y se aprecia en su sistematicidad
y en detalles como los que comentamos a continuacién. El dia 20 de
febrero de 1693, escribe: « Non ¢ stato notato ['ovatorio di venerdi seva della
passata settimana », es decir, el del 13 de febrero. Para el autor es impor-
tante entonces #zotare los oratorios y, en cuanto se da cuenta de que no
lo ha hecho, corrige su olvido:

Non ¢ stato notato ['oratorio di venerd; sera della passata settimana [13/02/1693]
rappresentato nell oratorio de’ fratelli dell’ archiconfraternita del Santissimo Crocefisso in
San Marcello, intitolato Gioseppe adorato da’ suoi, e posto in musica dal Bacci allievo
del Basetti; e cosi lo pongo avanti I'altro di venerdi sera delli 20 di febbraio celebrato
nel sudetto oratorio intitolato La caduta di Jerico, posto in musica dal Bianchini.
Al primo vi furono a sentirlo due signori cardinali, Astalli ¢ del Giudice; a questo
secondo pure due ve ne sono intervenuti, ciod Astalli e Lovenzo Altieri; e piacque pin
il primo sermone del predicatore di San Marcello d’Anni 25, che di questo secondo
de’ padyi delle Scole Pie, dicono d'anni 27 poca voce, e meno memoria™

Es también importante destacar que para el autor, el sermén y
el predicador estdn al mismo nivel de importancia que los musicos,
intérpretes y asistentes. Son parte indisoluble del evento. Otro detalle
de escritura relevante lo encontramos al viernes siguiente, el 27 de
febrero, cuando llega a colocar en primer lugar los nombres de los
asistentes y solo después el titulo del oratorio y los intérpretes, como
para asegurarse de que en esta ocasién no se le iban a olvidar los
detalles mds importantes:

Venerd sera 4 signori cardinali ciod, Paluzzio Altieri, de Giudici, Ottoboni et Astalli
Jurono a sentive un ben cantato oratorio che rappresento Adamo et Eva scacciati dal
Terrestre Paradiso, e e voci furono di Pistocchino, Speroncino, Silvio, del Basso di Marino,
¢ del Savoiardo, che non era partito per Torino (come si & notato): partira domenica, al

21 AAV, Fondo Bolognetti, 77, £2143v°, 27/03/1692.
22 Ibid., £2338v°. Véase el articulo de Anna Tedesco en este volumen.
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quale, il signor Conte Capizucchi, capo dell’ oratorio de’ fratelli del Santissimo Crocefisso
in San Marcello, dono 6 doppie et a gl'altri 4, una rosetta di diamanti per ciascuno,
valore di 30 scudi per cadanna, e 12 doppie ad Arcangelo Bolognese [Corellil, unico
nel violino. Le parole dell’ovatorio evano del Ciampelletti, musica del Caffi (che fu il
medessimo terzo Oratorio vappresentato nel medessimo Oratorio dall'istesso Bernardo
Caff). Vi furono molte dame ad udirlo, cioe, la signova Ambasciatrice dell Tmperatore e
suto corteggio, quella di Spagna con la contestabilessa cognata e damigelle; la principessa
di Rossano Borghese e la cognata vedova, gia principessa della Mirandola. Fu usata
qualche diligenza alla porta dell’ovatorio per fare entrare et accomodare le genti pin
divote e civili, ma non fu possibile di trattenere la furia popolare predestinata, mentre
vogliosa di godere gl armonici concenti, che non forzasse la porta, e con rottura, entrando
con impeto inconsiderato, e trovando impensatamente li banchi, furono costretti, cadendo,
inchinarsi a bocca per terra, pagare il fio dell impazienza e con qualche male patito
adorare il crocefisso Gesit che li liberd dal pint di male che gli potea succedere® .

Tenemos aqui una jugosa anécdota sobre la composicién del pablico a
ojos del diarista que lo estratifica distinguiendo canénicamente entre los
cardenales que preceden incluso a los masicos, las damas nobles, « las gentes
devotas y civiles » y, por tltimo, el popolo impaciente por escuchar « gl'armonici
concenti », como si el diarista quisiera alejar lo mdximo posible en su propio
texto a los cardenales de este popolo impetuoso y ruidoso™. Las molestias
que este popolo causaba al resto del pablico, que nos ayudan a visualizar las
modalidades de escucha en conflicto propias de estas representaciones, son
subrayadas a propésito del oratorio organizado por el embajador espafiol,
duque de Medinaceli, el 8 de marzo de 1693, el San Nicola di Bari.

Fu nella chiesa di San Giacomo de Spagnoli veplicato il tanto bello ovatorio gia rap-
presentato in casa del signor duca di Medina a quattro voci tra le quali fu quella del
gran Mattenccio Napolitano, con sinfonia bellissima, le di cui parole sono di Silvio
Stampiglia, portate in armonia dal famoso Giovanni Bononcini. Comincio dopo le
2 della note e fini dopo le 5. Vi furono I'Eccellenze Spagnole, grande quantita di
dame, ¢ cavalieri, e popolo infinito che rese gran disagio all’ udienza [...]. Dopo si ¢
risaputo che all’oratorio famoso fatto in San Giacomo degli Spagnoli domenica sera
vi furono 18 cardenali® .

23 Ibid., £341.

24 La anécdota invita también a reflexionar sobre el gusto compartido de los cardenales y
aristcratas con el resto de clases sociales de Roma, propio de los géneros operisticos
dominados por los cantantes que debfan de ser el polo de atraccién para todos ellos.
Sociolégicamente el oratorio, como la serenata y, en cierta medida, la 6pera, no parecen
musicas privilegiadas o exclusivas de determinados estamentos de la sociedad cortesana.
Ver al respecto Norbert Elias, Mozarz. Sociologia de un genio, Barcelona, Peninsula, 1991,
p. 141-142. Otra cuestién serfa la cantata de cdmara.

25 AAV, Fondo Bolognerti, 77, £>345v°.
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La pauta de reintegrar la informacién con lo que se supo « dopo » sugiere,
por una parte, que el autor del diario no asistié a este evento y, por otra,
que el nimero de cardenales asistentes estd en relaciéon con el éxito o,
mejor dicho, prestigio, del mismo y con su memoria. Es, en cierto modo,
una condicién del evento: lo pone de manifiesto el empleo del adverbio
«s50lo» o «solamente », cuando el nimero de cardenales asistentes es muy
bajo, como si esto fuera motivo de queja o lamentacién®. En el cuarto
oratorio del Crocifisso de esta misma temporada encontramos una vez mas
este modus operands: el diarista se descuida rompiendo su propia norma
debido al olvido, pero esta vez afiade una informacioén preciosa sobre una
de las causas por las que los cardenales dejaban de asistir a los oratorios:

M: dimenticavo notare l'oratorio di venerdi sera [06/03/1693] rappresentato in
musica nell’ovatorio de’ fratelli della compagnia del Santissimo Crocefisso, intitolato
Giosue di Carlo Messinese, e musica del Lanciani, al quale per il mal tempo assisti

solamente I'Eminentissimo Carpegna Vicario® .

El diario documenta con detalle 16 oratorios: en tres casos sélo asiste
un Gnico cardenal. En cuanto al «mal tempo » como justificacién del bajo
namero de cardenales asistentes, lo encontramos todavia en otra ocasion,
esta vez de la temporada de 1692, cuando escribe:

La sera poi nel solito Oratorio di San Marcello si rappresentd il quarto famoso oratorio
intitolato Beth-Sabea melodramma di Giovanni Francesco Rubini romano e posto
in musica dal signor Giovanni Lovenzo Lulier; vi fu solamente il signor cardinale
Lorenzo Altieri; gl’altri per un poco di ponentino che si stava, temerono il sepolcro
prima della settimana santa™.

Destaca aqui la identificacién del oratorio con el género melodramma,
que demuestra una asociacién directa con la épera. Es evidente la alta
dosis de ironfa empleada por el diarista al referirse al « ponentino », que
se entiende mejor cuando se repasa el elenco de publico asistente que,
curiosamente, no se vio afectado por este «viento de poniente »:

26 Ademds del caso del 21 de marzo de 1692 comentado a continuacién (ver nota 28) y
del de 8 de marzo de 1693 (ver nota 27), se registran los siguientes: «vi fu solamente il
signor cardinale Paluzzo Altieri » (ibid., £ 144v®> 12/03/1692), « vi furono solamente due signori
cardinali » (ibid., 78, £2244v°, 25/02/1695); « assistivono 3 soli cardinali » (ibid., £ 260v°,
referido al viernes 11 de marzo pero recogido el 20/03/1695).

27 1bid., 77, £ 345v°, referido al 8 de marzo de 1693.

28 Ibid., £°139v°, referido al 21 de marzo de 1692.
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Vi fu la signora ambasciatrice di Venezia, la figlia et una dozina di dame; vi fu sopra
il palchetto il principe Ferdinando 1V Olstein di Dinamarca, con Angelo Gabrielli
I Acomramboni, il signor di Vasno et una dozena di calvinisti a’ quali lavo molto
bene il capo con il vino il signor Abbate Mancini che sermoneggio mentre li tratto da
miscredenti ubbriachi; vi furono ancora li due principi di Liechtestein, uno ambascia-
tore dell’ Imperatore, Paltro fratello; vi furono il principe Pio e don Emilio Altieri®.

Probablemente, en esta ocasién (21 de marzo de 1692), la presencia de
los calvinistas fue, mds que el viento de poniente, la verdadera razén de la
ausencia de los cardenales que habitualmente acudfan al oratorio, lo que
nos revela también la importancia que tenfan estos oratorios como espacio
de encuentro entre romanos, damas de la nobleza y forasteros (embajadores
y visitantes). Ademads de los cardenales, como se ha visto, el diarista suele
prestar atencion a estos protagonistas de la sociedad cortesana.

Estos ejemplos sugieren que la calidad de la masica era un fuerte atrac-
tivo para los nobles y el popolo, pero no necesariamente para los cardenales.
En esta ocasion sabemos que la masica fue de Lulier y que cantaron Bolsena,
Montalcino, Pasqualino, Silvio y el Torinese, con la armonia de Corelli (es
decir, éste encabezando un grupo de cimara de instrumentos de cuerda)
y con Pasquini @/la spinetta. Se trata de los mejores musicos de Roma que
atrajeron a los mds conspicuos visitantes extranjeros, pero no, en esta ocasion,
a los cardenales melémanos. La condicion social parece imponerse aqui al
gusto personal por la misica. En este mismo sentido, tampoco parece que la
exquisitez literaria fuera un motivo de atraccién para los cardenales: el tercero
de los oratorios documentados con un dnico cardenal en el pablico (Paluzzo
Altieri el 28 de marzo de 1692), tuvo como libretista a Pompeo Figari, uno
de los fundadores de la Arcadia®. Vale la pena reproducir el documento por
completo, porque ademads de encontrar las pautas que hemos visto en el ante-
rior, aflade un detalle interesante de cardcter performativo sobre el predicador:

La sera poi al Oratorio di San Marcello ove si rappresento Abramo in Egitto
composizione del Figari ¢ musica del Zazzara con le voci Cintio, Gratianino,
Silvio, Matteo Lucchese et il Savoiardo; Cintio canto in vece del Todino, morto
la medesima mattina di pontura coperta; le sinfonie furono guidate dal famoso
Arcangelo [Corellil; vi fu solamente il signor cardinale Paluzzo Altieri; le solite
dame; il principe di Dinamarca con il suo seguito; sermoneggio il principe Luigi

29 Ibidem.
30 In Arcadia, Montano Falanzio: Anna Maria Giorgetti Vichi, G/ Arcadi dal 1690 al 1800:
Onomasticon, Roma, Accademia dell’Arcadia, 1977, p. 183.
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Ornani, che fingendosi uscito di filo, si portd in longo rappezzando, e movendo pin
31

tosto a riso, che a compunzione, a scandalo che a devotione™ .

Quizés la ausencia de cardenales en este caso también tenga que ver
con las extravagancias del predicador.

En resumen, si queremos entender por qué los cardenales iban a escu-
char estos oratorios y qué relacién tiene su asistencia con su propio gusto
musical, no basta con pensar en la calidad o excelencia artistica como
reclamo. Y, sin embargo, ésta parece una motivacién fundamental si tene-
mos en cuenta que el oratorio al que concurrieron un mayor nimero de
cardenales de entre los que tenemos documentados fue el Samson vindicatus
sobre libreto de Ubertino Carrara da Sora (también él arcade de primera
hora) con el acompanamiento de Corelli. Asistieron los cardenales Lorenzo
Altieri, Bichi, Costaguti, D’Adda, Giudice e Pamphili**. Cuatro de éstos,
ademds de Omodei (es decir, cinco en total), estuvieron en el segundo
oratorio con mayor nimero de cardenales asistentes: el Sant’Agostino en
el que también toc6 Corelli. Fue el primero de la temporada 1694, y en
esta ocasion el diarista incluye una observaci6n intrigante sobre el pablico:
asisti6 «altra quantita de cavalieri, cittadini e forestieri » pero «non vi furono
dame né prencipesse né se ne ridice la cagione», lo que sugiere también que
para este evento, el autor del diario escribi6 de oidas.

Con todo, me parece evidente que el gusto personal por la musica fue
la motivacién principal de los cardenales « melémanos » que asistieron
con mayor frecuencia a todas las temporadas: Pamphili y Giudice que
estuvieron en seis de los dieciséis oratorios mejor documentados, mientras
que Pamphili acudi6 a todos los oratorios para los que tenemos datos
en las temporadas de 1694, 1695 y 1696. No parece exagerado dar por
hecho que Pamphili acudié a todos los oratorios de estas tres tempo-
radas”. Le siguen Astalli, que acudié a cinco y, por tltimo, Lorenzo
Altieri, Costaguti y Ottoboni que asistieron a cuatro.

31 AAV, Fondo Bolognetti, 77, £ 144v°.

32 Ibid., 78, {2264: Ubertino Carrara da Sora, in Arcadia, Eudosso Pauntino: A. M. Giorgetti
Vichi, Gli Arcadi, op. cit., p. 107.

33 La figura de Giudice como protector de Alessandro Scatlatti fue puesta de relieve por
Roberto Pagano, Alessandro e Domenico Scarlatti. Due vite in una, Lucca, LIM, 2015 y su
importancia como musicéfilo ha sido destacada por Anna Tedesco, « Mecenatismo musi-
cale e distinzione sociale nell’Italia moderna », en Jean-Philippe Genet, E. Igor Mineo
(dir.), Marquer la prééminence sociale, Paris, Presses universitaires de Paris-Sorbonne-Ecole
francaise de Rome, 2014, p. 303-321. Véase el articulo de Anna Tedesco en este volumen.
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En conclusién, dieciséis cardenales diferentes frecuentaron en algtin
momento entre 1692 y 1696 los oratorios de San Marcello. A pesar de que
la informacién que nos proporciona el Diario no es exhaustiva ni sistemd-
tica, es representativa y permite discernir e interpretar algunas tendencias
significativas. No podemos encontrar un pattern universal que explique las
razones de los prelados para asistir, pero parece que en general las motiva-
ciones socioldgicas explican mejor su presencia que el mero gusto musical.
La excepcion serfa Pamphili: su participacién puede interpretarse como un
equivalente de su accién de mecenazgo y, por tanto, de su proactividad en
tanto que innovador musical. El diarista, a diferencia de la historiografia
musical, no lo distingue por su rango ni por su actividad como libretista
y musicéfilo, sino que, al considerarlo como parte del publico, lo iguala
con otros cardenales de diversa condicién y que asistian por muy distintos
motivos (gusto personal, convencién socio-cultural, oportunidad politica
o religiosa). Para entender por qué los cardenales iban o dejaban de ir a los
oratorios, es importante observar al pablico que los rodeaba tanto como
(y a veces mds que) el escenario y los autores de las obras interpretadas.
Por otra parte, para el autor de nuestro diario parece que la presencia de
cardenales era un signo distintivo de calidad que formaba parte del evento,
de la performance y que aumentaba el prestigio de la archicofradia que los
organizaba. Por dltimo, en el Diario se intuyen también las tensiones en
un dmbito relativamente novedoso (impensable, en cualquier caso, antes de
1600). La asistencia de los cardenales a oratorios en cofradias como la del
Crocifisso, motivé de hecho la configuracién de nuevos usos ceremoniales
que, a finales del siglo XVII, se encontraban en pleno proceso de codifi-
cacién, como demuestra el texto de Fiocca. A su vez, este género estaba
estrechamente relacionado con las innovaciones musicales del teatro de
6pera, con el melodrama, cuyas convenciones musico-dramdticas venfan
consoliddndose desde mediados de siglo, cuando el modelo veneciano ter-
miné de asentarse en toda la peninsula italiana. Por todas estas razones, el
caso aqui estudiado invita a pensar sobre modos y pricticas de innovacion
musical poco explorados, vinculados a los cardenales en la Edad Moderna.

José Marfa DOMINGUEZ
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